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Abstract: 
La riforma dell’arte drammatica nel primo Settecento francese trova in 
Baron e in Adrienne Le Couvreur, attori della Comédie Française, due 
protagonisti d’eccezione. Scopo del saggio sarà definire il loro apporto al 
superamento definitivo della declamazione tragica mutuata dalla tradi-
zione retorica, analizzandone i legami con la tradizione comica antece-
dente e studiando la linea diretta che dalla Le Couvreur, a ritroso, con-
giunge Baron al suo maestro e scopritore Molière e alla tradizione italia-
na della Commedia dell’Arte.  
Il processo evolutivo che porta, nella Francia del Settecento, 
all’abbandono della declamazione tragica e all’affermarsi del jeu natu-
rel, di una recitazione naturale e quotidiana, non fu certo un processo 
lineare, un’evoluzione progressiva e armonica della prassi attoriale, 
supportata dall’evoluzione del gusto del pubblico. Si trattò piuttosto di 
una rottura brutale, che squarciò il velo di un’impostazione retorica 
ormai antiquata e abusata, una rottura che stentò tuttavia a imporsi 
come norma e che si affermò in un primo momento non già come una 
nuova via, ma come “l’altra via” possibile, continuando a condividere 
con la “declamazione demoniaca”1 allora in voga lo stesso palcoscenico. 
Come sottolinea Michele Montalbetti, «è chiaro come la declamazione 
di questo secolo sia principalmente caratterizzata dall’assenza di unità. 
Differenti modi di declamare si trovano presenti in contemporanea e 
molto spesso si affrontano. I tradizionalisti e i rinnovatori vivono fianco 
                                                          
1 Sulla declamazione tragica settecentesca si veda lo studio, non pubblicato, di M. 
Montalbelli, La déclamation théâtral en France au XVIII siècle, tesi di dottorato con-
sultabile presso la Bibliothèque Gaston Baty dell’Université Sorbonne Nouvelle, Pa-
ris III. 
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a fianco, ma non senza tensioni»2: da un lato dunque, gli attori 
dell’Hotel de Bourgogne che tengono viva la tradizione di una recita-
zione declamata, già messa alla berlina da Molière nel suo Impromptu 
de Versailles3; dall’altro coloro che, a inizio secolo, offrirono al pubblico 
l’esempio di una via altra per l’interpretazione dei capolavori del classi-
cismo francese, comici e, soprattutto, tragici.  
La scintilla che diede inizio al cambiamento scoppio, apparentemen-
te, per autocombustione. La critica coeva e i posteri sono infatti concor-
di nel collocare alle origini del mutamento due attori che si trovarono a 
calcare insieme le assi del palcoscenico della Comédie Française per un 
breve ma fondamentale arco di tempo: trattasi di Baron e di Adrienne 
Le Couvreur, colleghi dall’anno 1720 (anno in cui il primo torna sulle 
scene dopo ventinove anni di assenza) al 1729, quando Baron muore, 
seguito l’anno successivo dalla collega. A loro, e a nessun altro prima di 
loro, le testimonianze storiche attribuiscono la paternità di una rivolu-
zione della prassi teatrale che, a prima vista, sembra dovuta esclusi-
vamente all’eccezionale talento dei due attori, mosche bianche 
all’interno di un mondo teatrale in cui la moda della declamazione, 
spesso praticata da attori senza talento ne intelligenza, aveva progres-
sivamente guastato il gusto di una parte del pubblico, come testimonia 
Luigi Riccoboni nei suoi Pensée sur la déclamation, quando afferma che 
«la maggior parte degli spettatori francesi non è in grado di compren-
dere ciò che viene definita verità dell’azione; ci si abitua presto alla de-
clamazione teatrale: i giovani non ragionano e giungono all’età adulta 
senza mai aver riflettuto seriamente su questo argomento»4. La decla-
mazione contrapposta, dunque, ad una recitazione “vera”, che Baron e 
la Le Couvreur introducono per la prima volta sui palcoscenici della 
                                                          
2 Ibid.,p. 145. Si segnala che tutte le traduzioni dal francese sono a cura dell’autore. 
3 Molière, L’impromptu de Versaille, in Id, Œuvre complète, Gallimard, Paris, 1971. 
4 L. Riccoboni, Pensée sur la déclamation, in S. Chaouche, Sept traités sur le jeu dra-
matique, De l'action oratoire à l'art dramatique (1657-1750), Honoré Champion, Paris 
2001, p.464. 
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Francia, educando progressivamente il pubblico a quella che Riccoboni 
definisce «una declamazione semplice e naturale»5, praticata e apprez-
zata dalle altre nazioni, eccezion fatta per la Francia, dove: 
quasi tutti gli stranieri che ascoltano per la prima volta la 
declamazione tragica, ne sono in un primo momento disgu-
stati all’eccesso: è vero che gli applausi della nazione a vol-
te li seducono e che spesso si fanno influenzare dalla cor-
ruzione del paese; ma senza cercare lontano di qui le prove 
di questa verità, ho trovato a Parigi molti francesi che a-
borrono questo genere di declamazione e che non vanno 
mai a vedere la tragedia; questo sentimento si ritrova in 
individui di genio e di gusto: sono indignati, dicono, di ve-
dere la natura e la verità così sfigurate nella tragedia.6 
Quando Riccoboni scrive queste righe è il 1738 e sono passati otto 
anni dalla morte di Adrienne Le Couvreur, ciononostante l’esigenza di 
una recitazione naturale e semplice è ancora fortemente sentita, a te-
stimonianza del fatto che i due attori costituirono una parentesi inno-
vatrice all’interno di un contesto in cui la declamazione tragica tradi-
zionale continuava a farla da padrone sui palcoscenici del teatro fran-
cese, come sottolinea Montalbetti: 
Il XVIII secolo appare, in effetti, come la storia di una cor-
rezione irregolare del modo di declamare. Irregolare, per-
ché non troviamo una progressione regolare, cronologica, 
con dei miglioramenti notevoli, di dieci anni in dieci anni, o 
di venti in venti. Si osserva invece una coesistenza della 
maniera convenzionale ereditata dall’Hotel de Bourgogne, 
con una maniera definita Naturale, che Baron e la Le Cou-
vreur hanno imposto insieme. Dopo la loro morte, qualche 
franco tiratore si impegna a salvaguardarla, a dispetto del 
favore che l’altra maniera conosce.7 
                                                          
5 Ibid., p. 466. 
6 Ibid. 
7 M. Montalbetti, p. 7. 
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Baron e la Le Couvreur costituiscono dunque un’eccezione alla rego-
la, un’eccezione in apparenza presto soppiantata dal ritorno alla nor-
ma, in realtà in grado di lasciare un segno profondo, tale da riuscire a 
posteriori a indicare la via a chi verrà dopo di loro, in primis Lekain e 
Mademoiselle Clairon.La profusione di testimonianze sulla centralità 
della loro figura nella storia dell’arte drammatica ci permette di rica-
vare una serie di elementi sulla base dei quali tentare una ricostruzio-
ne di quella che doveva essere la loro arte drammatica, di cui non ab-
biamo, evidentemente e purtroppo, nessuna testimonianza diretta. 
Già nel 1719, Du Bos, nelle sue Riflessioni critiche sulla poesia e la 
pittura, designa Baron come il più grande attore francese, capace di in-
carnare il modello naturalistico per eccellenza8 e ancora, tra i contem-
poranei, Luigi Riccoboni ne elogia il talento in una lettera indirizzata a 
J-B. Rousseau del 1731, in cui afferma di aver visto Baron al suo rien-
tro sulle scene nel 1720 e di averlo considerato un eccellente attore, alle 
cui doti «bisogna aggiungere la perfezione della più raffinata arte e una 
verità e una natura cui non si può rimproverare nulla»9. In questa let-
tera egli si difende anche dall’accusa di aver criticato Baron nel suo 
fondamentale trattato Dell’arte rappresentativa, in cui si scaglia contro 
l’attitudine troppo famigliare di un attore (anonimo) che nei panni di 
un Re assunse posture sconvenienti, quali poggiare i gomiti sulle gi-
nocchia o incrociare le gambe e giocherellare con un guanto10. Luigi 
                                                          
8 Si veda, su Du Bos teorico teatrale, Maddalena Mazzocut-Mis, Corpo e voce della 
passione. L’estetica attoriale di J-B. Du Bos, Led, Milano 2010. 
9 L. Riccoboni, Lettre de Riccoboni à Jean-Baptiste Rousseau, A. Cailleau, Paris 1730, 
in S. Chaouche, Sept traités, cit., p.499. 
10 «Veduto ho un re da Scena aver ridutto a se d’avante il suo Regal Consiglio per 
scrutinar un grave caso, e brutto. Si trattava il processo di suo figlio e per voler la 
legge mantenere era di morte universal bisbiglio. Su le ginocchia il Re (stando a sede-
re) i gomiti appoggiava e le mascelle in fra le mani si vedea tenere. A me pareva in 
buona fè, di quelle Pagode, che ci vengon dalla Chinanon di terra, ma in carne, in os-
sa e pelle. Pur quale effetto fè la sua dottrina? Ridevano i più savi, e gli ignoran-
tiammiravano: oh razza berrettina! Ma qui non ci fermiam tiriamo avanti, e mi si ac-
cordi un altro esempietto di questi Re più piccoli de i fanti. Un Monarca sedendo di 
rimpetto de suoi Magnati e con aurato manto tutto spirante maestà e rispetto: riceve 
Ambasciator che vien dal Xanto, e con gambe incrocichiate ascolta quell’Oratore rosi-
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Riccoboni sottolinea nella lettera di non essersi direttamente ispirato a 
Baron, tuttavia è ipotizzabile che la proverbiale naturalezza di Baron, 
spesso sconfinante nella quotidianità, sollevasse non pochecritiche tra i 
contemporanei (tra le cattive abitudini sceniche dell’attore, anche, per 
esempio, il fatto di dare le spalle al suo interlocutore per osservare il 
pubblicoo di toccarsi la parrucca e di soffiarsi il naso in scenatenendoil 
fazzoletto in mano11) al punto che Saint-Albine, nel suo Le comédien,si 
sentì in dovere di difendere l’attore come segue: 
Ammetto che a volte cadeva in questo errore. Ma spesso si 
condannavano a sproposito perché troppo famigliari dei 
gesti e dei toni senza i quali la sua interpretazione non a-
vrebbe avuto l’estrema verità che lo distingueva. Un tono, 
un gesto, sono veritieri? Sono espressivi? Non degradano 
né il personaggio che parla né quello con cui egli si intrat-
tiene? Usateli con coraggio, senza paura di offendere la 
maestosità della tragedia.12 
Della famigliarità di Baron parla, in termini differenti, anche 
l’autore della Seconde lettre du Suffleur, attribuita da Jules Bonassies 
a Jean Dumas d’Aigueberre, nel quale si utilizza, per definire la recita-
zione di Baron, il vocabolo “semplicità”, che «consiste nel ridurre la 
gravità dei coturno e la maestà del Re; nell’avvicinarli alla pratica quo-
tidiana degli altri uomini; nel renderli, per così dire, un po’ più popola-
ri, privando il gesto, la voce, la pronuncia di quel non so che di fulgido 
che conviene alla loro grandezza»13. Una semplicità che d’Aigueberre 
                                                          
cando un guanto. Sentivo sussurar la turba stolta tutti gridando: qual Natura è que-
sta! Io così feci, ed io più di una volta. È una Natura, animali da Cesta, di voi degna e 
che a voi ben si appartiene, che non avete un gran di sale in testa. Un tal atto ad un 
Re non si conviene, e se per sorte un Re l’avesse fatto tu nol dei far giammai sopra le 
scene; sarebbe un re stravolto e contraffatto: Natura si, ma bella dee mostrarsi, e il 
dogma la propone a questo patto». L. Riccoboni, Dell’arte rappresentativa (1728), Ar-
naldo Forni Editore, Bologna 1979, pp. 23-24. 
11 L-J-C. Soulas d’Allainval, Lettre a Mylord*** sur Baron et la Demoiselle Le Cou-
vreur (1730), L. Willem, Paris 1870, p. 220. 
12 P.R. de Sainte-Albine, Le comédien, in S. Chaouche, Sept traités, cit., p. 636. 
13 J. D. d’Aigueberre, Seconde lettre du Souffleur de la Comédie de Roüen au garçon 
de caffé ou entretiens sur le defauts de la Déclamation, Tabarie, Paris 1730, p. 36. 
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accetta solo nel caso di Baron e che giudica sconveniente per qualunque 
altro attore che desideri imitarla, perché propria della sua personalità 
e del suo aspetto esteriore, quindi inimitabile se non con la conseguen-
za inevitabile di ridurre la portata degli eroi tragici che si impersona-
no. Quello di Baron è un “naturale semplice”, che differisce dal “natura-
le” della Le Couvreur, della quale, pure, l’attore fu maestro, come atte-
stano molteplici fonti, tra cui lo stesso d’Aigueberre: 
La Le Couvreur, che si è formata sotto Baron, si acconten-
tava di essere naturale, senza troppo imitare questa sem-
plicità. Evitava l’enfasi, ma non discendeva mai al di sotto 
della grandezza eroica. Era semplice, se volete, perché la 
natura ha un non so che di accessibile che si avvicina alla 
semplicità, ma non semplice come Monsieur Baron. Essen-
dovi la natura alla base della sua recitazione, rifiutava tut-
to ciò che potesse sembrare eccessivo, ricercato, ambizioso; 
ma non tuttavia quegli ornamenti capaci di rendere 
l’azione più brillante e maestosa.14 
L’elogio di d’Aigueberre alla Le Couvreur, datato 1730, l’anno della 
morte dell’attrice, fa eco a quello espresso, lo stesso anno, da Leonor 
Cristophe de Soulas d’Allainval, il quale afferma che «l’attrice conqui-
stò tutti con un modo di recitare completamente nuovo, ma così natura-
le e così vero, che si diceva unanimemente che ella non aveva che un 
passo da fare per diventare la più grande attrice che ci fosse mai stata 
nel teatro francese»15. La Lettre a Mylord*** sur Baron et la Demoiselle 
Le Couvreurdi d’Allainval, che dedica un elogio ai due grandi attori e 
ne ripercorre il profilo biografico, è la prima testimonianza che diret-
tamente propone Baron e la Le Couvreur come i due responsabili 
dell’inversione di rotta della prassi recitativa coeva e fondamentale è il 
fatto che la lettera ne accomuni l’operato e la sorte, ponendosi a ulte-
                                                          
14 Ibid., pp. 37-38. 
15 L-J-C. Soulas d’Allainval, pp. 229-230. 
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riore conferma del legame stretto che unisce i due colleghi nel loro per-
corso di rinnovamento delle scene teatrali coeve16. 
Anche lo stesso Luigi Riccoboni, la Le Couvreur ancora vivente, de-
dica all’attrice un breve elogio nel suo Dell’arte rappresentativa («La 
Leggiadra Couvreur sola non trotta per quella strada dove i suoi Com-
pagni van di galoppo tutti quanti in frotta. Se avviene ch’ella pianga, o 
che si lagni senza quegli urli spaventosi loro, ti muove si che in pianger 
l’accompagni»17) concentrando in particolare l’attenzione sulla sua abi-
lità nel dipingere le emozioni in maniera veritiera e senza incorrere nei 
vizi vocali degli attori contemporanei, complici in questo anche le sue 
caratteristiche fisiche specifiche: l’attrice, infatti, «non aveva una gran 
voce»18 e le sue scarse doti vocali furono forse le responsabili, in un 
primo momento, del suo discostarsi drasticamente dalla declamazione, 
intesa come canto ritmico dei versi.  
E se Baron non peccava certo di eccessiva umiltà quando diceva, di 
se stesso, che «tutti i cent’anni nasce un nuovo Cesare, ma ce ne vo-
gliono duemila per produrre un Baron, e da Roscius in poi, non conosco 
che me»19; la Le Couvreur dimostra una consapevolezza di sé e del pro-
prio mestiere di tutt’altro stampo ma altrettanto matura, quando, in 
                                                          
16 I due vantano numerose compartecipazioni, attestate nel Mercure de France e in 
Bert-Edward Young, Michel Baron, acteur et auteur dramatique, Albert Fontemoing 
éditeur, Paris 1905. Elenco delle compartecipazioni attestate: Macchabées di Houdard 
de La Motte, nella primavera del 1721 (Baron nel ruolo di Misael, la Le Couvreur nel 
ruolo di Antigone); Esther di Jean Racine, nel maggio 1721 (Baron nel ruolo di Assué-
rus, la Le Couvreur nel ruolo di Zarès); La mort de Pompee di Pierre Corneille, nel 
settembre del 1721 (Baron nel ruolo di Cesare, la Le Couvreur in quello di Cornelia); 
Le Comte d’Essex di Thomas Corneille, nel gennaio 1723 (Baron e la Le Couvreur nel 
ruolo dei protagonisti); Hérode et Mariamne di Voltaire, nel marzo 1724 (Baron nel 
ruolo di Erode); Iphigenie, di Jean Racine, nel luglio 1724 (Baron è Agamennone, la 
Le Couvreur è Ifigenia); Pyrrhus di Crébillon, nel maggio 1726 (Baron è Glaucias, la 
Le Couvreur Ericie); Athalia, di Jean Racine, aprile 1728 (Baron è Joab, la Le Cou-
vreur è Athalia). 
17 L. Riccoboni, Dell’arte rappresentativa, cit., p.43. 
18 Mercure de France, vol 18, gennaio-giugno 1730, Slatkine Reprints, Genève 1968, p. 
158. 
19 Aneddoto riportato in S. Chaouche, La scène en contrechamp. Anecdotes françaises 
et traditions de jeu au siècle des Lumières, Paris, Honoré Champion, p. 95. 
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una lettera indirizzata al Marchese de la Chalotais, datata 11 marzo 
1730, scrive: 
Dite che vorreste vi insegnassi l’arte della declamazione, di 
cui avete bisogno: avete dunque dimenticato che io non de-
clamo affatto? La semplicità della mia recitazione ne costi-
tuisce l’unico e piccolo merito; ma questa semplicità che nel 
mio caso la sorte ha fatto volgere in felicità, mi sembra in-
dispensabile per un uomo come voi. È necessario in primo 
luogo tanto spirito quanto voi ne avete e poi lasciare agire 
la bella natura. Volerla forzare è come perderla. Grazia, 
nobiltà e semplicità nell’espressione, e mettere forza solo 
nel ragionamento e nei contenuti, è ciò che voi direte e fa-
rete molto meglio di chiunque altro.20 
Questa dichiarazione di poeticasi rivela ancora più significativa 
considerando che la lettera fu scritta solo nove giorni prima della sua 
morte, avvenuta il 20 marzo. Suona così come una sorta di testamento 
artistico, che sorprende per la consapevolezza alla base dell’operato 
dell’attrice e che testimonia di un risultato artistico che è esito di una 
ricerca e non di un casuale quanto inconsapevole talento. 
La definitiva consacrazione di Baron e della Le Couvreur quali fon-
datori della “bella declamazione” avviene attraverso Jean-François 
Marmontel, che nel 1753 redige la voce “déclamation” per 
l’Encyclopédie21 e attribuisce definitivamente ai due attori il merito di 
aver riformato un campo, quello della declamazione tragica, in cui, 
prima del loro arrivo, «l’arte non fece che allontanarsi sempre più dalla 
natura, fino a che un uomo straordinario osò, tutto ad un tratto, ricon-
durvela: quest’uomo fu Baron, l’allievo di Molière che introdusse la bel-
la declamazione»22. Marmontel, nell’ambito della sua trattazione stori-
ca del vocabolo déclamation, segnala dunque Baron come colui che 
                                                          
20 A. Le Couvreur, Un’attrice e il suo tempo. Lettere di Adrienne Le Couvreur 1720-
1730, a cura di S. Morganti, Sellerio, Palermo 1998, p. 141. 
21 J-F. Marmontel, «Déclamation théâtral», in S. Chaouche, Ecrits sur l’art théâtral, 
vol. I, Champion, Paris 2005, pp. 72-97. 
22 Ibid., p. 78. 
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rompe con una tradizione stantia, che guardava al mondo greco e ro-
mano senza tuttavia considerare che le condizioni materiali della rap-
presentazione (fra tutte, la dimensione delle sale e la misura del verso 
poetico) erano ormai definitivamente mutate. A Baron spetta il merito 
di aver scardinato una tradizione e di aver offerto «un esempio che ser-
ve da fondamento per i nostri principi [...] Baron parlava declamando, 
o piuttosto recitando, per usare le sue stesse parole, dal momento che 
egli era contro anche al solo vocabolo declamazione»23. Il rifiuto di 
un’impostazione tradizionale, mutuata dalla retorica e dal pregiudizio 
storico secondo cui l’attore non fosse che un oratore “in minore”, sfocia 
non solo nell’abbandono della declamazione cantata, ma anche in un 
nuovo modo di interpretare il personaggio, attraverso un entusiasmo24 
e una sensibilità25 che Luigi Riccoboni prima e Sainte-Albine poi classi-
ficheranno come imprescindibili doti per l’attore che desideri risultare 
veritiero sulla scena. Marmontel elogia Baron proprio per questo: 
Egli immaginava con calore, comprendeva con acutezza, si 
lasciava penetrare da tutto. L’entusiasmo della sua arte 
faceva accrescere la forza del suo animo fino a toccare i 
sentimenti che doveva esprimere; quando appariva, ci si 
dimenticava dell’attore e del poeta; la maestosa bellezza 
della sua azione e dei suoi tratti spandeva intorno illusione 
e interesse.26 
Baron diventa dunque un modello da imitare per gli attori che ven-
gono dopo di lui, prima fra tutte la Le Couvreur che addirittura, per 
Marmontel, è «forse superiore allo stesso Baron, perché a lui toccò solo 
di seguire la sua natura, a lei di correggerla»27. L’autore ritorna sui di-
fetti fisici e vocali della giovane attrice, sottolineando come la sua fu 
una lotta contro una natura che non l’aveva dotata degli attributi che 
                                                          
23 Ibid. 
24 Si veda L. Riccoboni, Pensée sur la déclamation, cit., p. 454. 
25 Si veda Sainte-Albine, Le comédien, cit., pp. 575-578. 
26 J-F. Marmontel, p. 78. 
27 Ibid., p. 79. 
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avvantaggiano l’attore e l’attrice di talento; ciononostante, sottolinea 
Marmontel: «la sua voce non era armoniosa, ma ella fu in grado di ren-
derla patetica; il suo aspetto non era maestoso, ma lei lo rese nobile con 
il decoro; i suoi occhi divenivano belli con le lacrime e i tratti del suo vi-
so esprimendo i sentimenti: la sua anima suppliva a ogni cosa»28. Attori 
dotati di tecnica e di cuore, Baron e la Le Couvreur lasciarono un segno 
e fecero scuola a coloro che vennero dopo di loro, nonostante la recita-
zione naturale faticherà ad affermarsi e a soppiantare la declamazione 
tradizionale ancora almeno fino all’arrivo sulla scena dei loro eredi di-
retti: Mademoiselle Clairon (che debutta nel 1743) e Lekain (al debutto 
ufficiale nel 1750).  
L’influenza della tradizione italiana: un’ipotesi critica 
Il fenomeno Baron – Le Couvreur, che sembra apparentemente essere 
sorto dal casuale e fortunato incontro tra due talenti unici, se conte-
stualizzato trova radici ben profonde e per nulla casuali e si pone come 
uno snodo centrale, un punto di collegamento imprescindibile per com-
prendere i mutamenti di prassi e teoria attoriale che interessarono la 
scena coeva, nonché le relazioni che misero in stretta connessione i 
mondi teatrali che, pur nella loro diversità, vivevano fianco a fianco 
nella Parigi di allora: da un lato, la Comédie Français (ma fino al 1680 
il riferimento è la troupe di Molière) e la Commedia dell’Arte italiana 
dall’altro. 
Che Baron fosse allievo di Molière, è notizia universalmente nota e 
accreditata. Tutte le fonti biografiche parlano di un legame umano e 
professionale forte tra il grande attore e drammaturgo e il suo giovane 
allievo, che entrò in contatto con Molière già nel 1666, quando lasciò la 
troupe dei Petits Comédiens du Dauphin, selezionato dal maestro. I 
biografi raccontano di una fuga e di un successivo e definitivo ritorno 
                                                          
28 Ibid. 
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nella troupe del Palays Royal nel 1670, dove resterà fino alla morte del 
maestro, per poi passare all’Hotel de Bourgogne, dove, come sottolinea 
Karl Mantzius, «apportò un sistema molto differente da quello che, fino 
ad allora, aveva prevalso su questa scena. La sua concezione della par-
lata tragica la doveva a Molière […] riuscì – impresa in cui Molière a-
veva sempre fallito – a far accettare dal pubblico una parlata naturale, 
sui toni della conversazione»29. 
Bert-Edward Young, nella sua monografia dedicata a Baron, traccia 
una linea di continuità tra i due attori, sottolineando come il giovane 
allievo rappresentò per Molière una cera molle da modellare 
all’insegna della naturalezza nell’uso della parola e del gesto: «Molière 
comprese che se egli stesso non poteva, nel corso della sua vita, inse-
gnare al pubblico a migliorare il suo gusto, poteva farlo attraverso il 
suo successore. Egli riuscì così bene che si può dire che egli abbia inau-
gurato, con il suo allievo, la dizione del teatro moderno, poiché Baron 
ha a sua volta trasmesso il suo metodo a suoi stessi allievi»30.  
Una continuità si instaura, dunque, nella prassi scenica, tra Moliè-
re, grande attore comico – ma, secondo i contemporanei, pessimo attore 
tragico31 – e il versatile Baron, che parte dalla commedia, nella quale, 
per Marmontel, «tutto il talento consiste nel naturale e tutto l’esercizio 
nella conoscenza del mondo»32, per approdare alla tragedia, spazzando 
via la dizione tradizionale e applicando dunque il naturale del teatro 
comico a quello tragico (anticipando in questo modo di più di vent’anni 
le teorie di Denis Diderot sulla modalità di interpretare il dramma bor-
ghese, fusione e superamento dei generi classici). 
Il jeu naturel di Baron è frutto, dunque, non solo dal suo talento, ma 
soprattutto dagli anni di formazione con Molière, responsabile di aver 
                                                          
29 K. Mantzius, Molière, les théâtres, le public & le comédiens de son temps, Armand 
Colin, Paris 1908, p. 141. 
30 B-E. Young, cit., p. 53. 
31 Su Molière attore tragico si veda A. Villiers, «Le comédien Molière et l’expression 
du tragique», in Revue d’histoire du théâtre, 26°anno, n°1, 1974, pp. 27-48. 
32 J-F. Marmontel, p. 80. 
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trasmesso all’allievo i principi di una recitazione nuova, in cui l’azione 
equiparasse, ove non superasse, la parola e in cui il “naturale”, ossia la 
verità di azione e dizione, soppiantasse le rigidezze, da un lato di una 
tradizione retorica sfociata nella ridondante declamazione tragica, 
dall’altro di una diffusa incompetenza tra i mediocri attori farseschi a 
lui coevi. Se anche nel caso di Molière un ruolo centrale lo giocò 
l’unicità della sua personalità artistica, non è da sottovalutare 
l’influsso che la tradizione dei Comici dell’Arte italiani ebbe sull’attore 
e sul drammaturgo. Specificamente, dal punto di vista attoriale, cen-
trale nella sua formazione fu l’incontro con i Comici dell’Arte, che risale 
ancora agli anni ’40 del Seicento, nonché la convivenza “forzata” che 
vide alternarsi sul palcoscenico del Petit Bourbon prima (1658-1659) e 
del Palays Royal poi (dal 1660) gli italianie gli attori della troupe di 
Molière. Fu senza dubbio questa continuità spaziale e temporale tra le 
due compagnie che contribuì a diffondere la leggenda di un apprendi-
stato di Molière presso Scaramuccia, attestata da molte fonti,sempre in 
termini aneddotici, e supportata dalla nota incisione per il frontespizio 
del pamphlet di Le Boulanger de Chalussay, Élomire hypocondre, ou le 
médecins vengés33, in cui Molière è ritratto mentre, specchio alla mano, 
prende lezioni di recitazione proprio da Tiberio Fiorilli, in arte Scara-
muccia. 
Al di là della veridicità della notizia di un apprendistato diretto, in 
realtà poco plausibile, sono comunque da dare per certi i contatti con la 
troupe degli italiani e senza dubbio anche l’influenza che la recitazione 
naturale, vivace, «energica»34 dei comici italiani ha avuto nella forma-
zione professionale del grande attore comico, come affermaLois Mo-
land, per il quale «Molière dovette principalmente agli italiani l’azione 
                                                          
33 Le Boulanger de Chalussay, Elomire hypocondre ou les médecins vengés, in G. 
Mongrédien (a cura di), Comédies et pamphlets sur Molière, A-G. Nizet, Paris 1986. 
34 Si veda, a proposito della definizione della “recitazione energica” gli studi condotti a 
riguardo da F. Taviani, «Un vivo contrasto. Seminario su attrici e attori della Com-
media dell’Arte», Teatro e storia, n°1, 1986. 
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nel suo teatro. L’azione drammatica non è molto congeniale allo spirito 
francese, che è sempre stato maggiormente incline al discorso. […] In 
Italia, al contrario, il movimento, l’azione, regna sovrana nel teatro»35. 
Azione scenica e un uso naturale della parola e del verso sono dunque 
le principali conquiste che Molière mutua dagli italiani ed elabora per-
sonalmente, giungendo al vertice della recitazione naturale e affran-
candola dalla stilizzazione delle maschere della Commedia dell’Arte, 
per poi lasciarla in eredità al prediletto allievo, Baron, che, dopo aver 
contagiato con il morbo del naturale anche il teatro tragico, consegna 
idealmente a Adrienne Le Couvreur un testimone la cui origine è dun-
que lontana e “forestiera”, come sottolinea Grimarest: 
Si stabilisce dunque nella storia dell’arte drammatica una 
specie di successione da Molière a Baron, tramite la sua 
formazione, e da quest’ultimo a Mademoiselle Le Cou-
vreur. [Baron] Era allora in un’età molto avanzata, e pros-
simo a lasciare la scena per la seconda volta, quando vide 
crescere e brillare di splendore questa giovane e celebre at-
trice.36 
Un’altra testimonianza giunge a supporto della tesi di una continui-
tà tra la tradizione dei comici italiani e la rivoluzione attuata, sui pal-
coscenici della tragedia francese, da Baron e a seguire dalla Le Cou-
vreur: trattasi della lettera che Elena Virginia Balletti Riccoboni, mo-
glie di Luigi, scrive all’abate Antonio Conti «sopra la maniera di Mon-
sieur Baron nel rappresentare le tragedie franzesi»37. In essa, Elena 
Balletti, fine letterata e attrice del Théâtre Italien a Parigi fin dalla 
sua rifondazione nel 1716, tesse le lodi di Baron, «eccellente attore», con 
grandi capacità di ascolto, una dizione quotidiana e una maniera «vera 
                                                          
35 L. Moland, Molière et la comédie italienne, Paris, Librairie Académique, 1867, pp. 
5-6. 
36 J-L. Le Gallois de Grimarest, Vie de Molière, in Id, Mémoires sur Molière et sur 
Madame Guerin sa veuve, Genève, Slatkine Reprints, 1968, pp. 37-38. 
37 E.V. Balletti Riccoboni, Lettera della signora Elena Balletti Riccoboni al signor aba-
te Antonio Conti gentiluomo viniziano, sopra la maniera di Monsieur Baron nel rap-
presentare le tragedie franzesi, ©IRPMF, 2006. Disponibile sul sito www.irpmf.cnrs.fr. 
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e naturale» che tuttavia – e qui la Riccoboni anticipa le riflessioni del 
marito Luigi (la lettera è infatti verosimilmente scritta intorno al 1720) 
– talvolta sfocia in una famigliarità eccessiva che «non muove alcuno 
dei suoi spettatori»38.  
Le riflessioni di Elena Ballettisu Baron si inseriscono con coerenza 
nel percorso artistico dell’attrice e del marito, che, pur dedicandosi, per 
ragioni alimentari, alla direzione di una compagnia di Comici dell’Arte, 
continuarono per tutta la vita a coltivare il sogno della tragedia. Stan-
chi che l’Italia esportasse solo i lazzi di Arlecchino, essi tentarono, pri-
ma in Italia e successivamente in Francia, di combattere il pregiudizio 
secondo cui gli attori e gli autori teatrali italiani fossero adatti a mette-
re in scena e a scrivere solo commedie, in specifico del genere dell’Arte, 
senza tuttavia ottenere il successo sperato: a testimonianza delle a-
spettative della coppia di comici sta il desiderio della Balletti, dichiara-
tamente espresso nella lettera a Conti, «di rappresentarne una [trage-
dia] con l’assistenza di questo gran comico [Baron] per sentire dal suo 
giudizio se trovasse la nostra maniera plausibile, e per disingannarci in 
fine se i comici italiani senza declamare possino recitar tragedie»39. 
L’attrice rivendica, in questo modo, il diritto, per gli italiani, di propor-
si anch’essi come validi interpreti della tragedia, e prosegue sottoline-
ando come la specifica arte drammatica dei Comici dell’Arte, basata su 
una recitazione naturale e non declamata, si adatti alla rappresenta-
zione tragica al punto che lo stesso Baron avrebbe tratto da essa ispi-
razione nel suo percorso di rinnovamento della declamazione tradizio-
nale francese. «Monsieur Baron mi ha detto la prima volta e la sola che 
ho avuta seco conversazione ch’egli aveva presa quella maniera di de-
clamare senza scostarsi dalla natura dopo che aveva sentita la truppa 
italiana, che già sono quattr’anni è ritornata in Parigi»40, dichiara la 
Balletti, creando così un ponte diretto tra l’arrivo dei comici italiani a 
                                                          
38 Ibid.,p. 7. 
39 Ibid., p. 9. 
40 Ibid. 
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Parigi nel 1716 e il ritorno di Baron sulle scene con una recitazione «in 
tutto nuova», introducendo anche l’ipotesi di un Baron “vecchia” e 
“nuova maniera”, che pure stride con le considerazioni fatte pocanzi 
sulla linea diretta di discendenza Scaramuccia – Molière – Baron. Que-
sta tesi, senza dubbio dettata anche da un certo campanilismo 
dell’attrice italiana e dalla frustrazione che doveva causarle il fatto di 
doversi dedicare al comico basso pur ambendo alla tragedia, non deve 
essere sottovalutata quale anello mancante della catena che congiunge 
le due tradizioni, quella italiana e quella francese, che pure conviveva-
no, non bisogna dimenticarlo, nella medesima città e a pochi passi di 
distanza l’una dall’altra.  
Sembra infine corretto affermare che con l’arte di Baron e della sua 
allieva e collega Adrienne Le Couvreur si realizzò la previsione che 
chiude la lettera della Balletti, con cui ella si augura che «se una volta 
potrà farsi un misto della tragica ed inverisimile dignità franzese con 
un poco di vero e di natura, felici gli spettatori che lo ascolteranno»41. A 
posteriori possiamo affermare che i due attori hanno in qualche modo 
concretizzato il sogno dei due Riccoboni, conciliando due mondi teatrali 
opposti – uno governato dalla parola e l’altro dal gesto, uno caratteriz-
zato dalla declamazione ritmica e cantata, l’altro caratterizzato da un 
uso quotidiano della parola, l’uno tragico e l’altro comico – chesi sono 
incontrati e hanno dato vita, a una reciproca influenza e a una devia-
zione di rotta. Con l’arrivo di Baron e della Le Couvreur i palcoscenici 
tragici francesi sembrano aver, infatti, progressivamente e, lo ripeto, 
non linearmente assorbito dalla tradizione italiana quel naturale che 
quest’ultima, paradossalmente, perse, proprio a Parigi e proprio a par-
tire dagli anni ’30 del Settecento, andando incontro così al definitivo 
declino di un genere che periva proprio per aver anteposto al suo caval-
lo di battaglia, una recitazione “improvvisa”, viva, naturale, altre prio-
rità che seguivano le mode e l’evoluzione del gusto coevo. 
                                                          
41 Ibid. 
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Baron e la Le Couvreur costituiscono, nella storia dell’arte dramma-
tica, un punto di svolta centrale, la cui importanza abbiamo cercato di 
dimostrare, con l’unico rimpianto di avere, a testimonianza del loro o-
perato, solo scritti e immagini, parole e segni che stanno agli originali 
come l’ombra sta al corpo da cui si stacca. Come afferma Marmontel, 
infatti, «Corneille & Racine ci sono rimasti, Baron & La Le Couvreur 
non ci sono più: i loro insegnamenti erano scritti, se così si può dire, nel 
vento; il loro esempio si è dissolto con loro»42. 
                                                          
42 J.F. Marmontel, pp. 79-80. 
